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DER REPETIERENDE BASS IM ORCHESTERSATZ DES 18. JAHRHUNDERTS 
Die Tonrepetition, jenes genuin instrumentale, speziell streicherische Mittel rhythmi-
scher Belebung, als affektuoses Tremolo spätestens seit Monteverdi bekannt, hat, 
von der Opernmusik des 17. Jahrhunderts her, auch die barocke Instrumentalmusik 
erfaßt, insbesondere den italienischen Concerto-Stil. Wie dort als Mittelmusik-
dramatischer Steigerung auf bestimmte Arientypen, etwa Zorn- oder Kampfarien, so 
bleibt sie auch hier auf wenige kontrastierende Sätze eingegrenzt, bleibt Ausnahme. 
Die Repetition ergreift dabei, oft von der führenden Violine ausgehend, in der Regel 
auch die übrigen Stimmen, so daß das Satzbild zur Homorhythmik neigt, die meist 
über den gesamten Verlauf des betreffenden Satzes (oder geschlossenen Satzteiles) hin 
durchhält (vgl. etwa das zweite Allegro in Corellis Concerto grosso op. 6 Nr. 8). 
Im frühklassischen Orchestersatz hingegen wird die Repetition weitgehend in die Unter-
stimmen, speziell in die Baßstimme abgedrängt. Auch erscheint sie dort nicht mehr 
nur ausnahmsweise als kontrastierendes, sondern als grundlegendes, kardinales Stil-
mittel: niemals sind in der Musikgeschichte so viele repetierende Bässe geschrieben 
worden wie in den Jahrzehnten nach 1750. Mit ihren raschen, klopfenden Achteln durch-
ziehen sie weite Strecken, ja oft fast die Gesamtheit des frühklassischen Allegro-
Satzes - nur dieser Typ soll hier betrachtet werden - , in den Divertimenti, Ouvertü-
ren, Konzerten und Sinfonien der Mannheimer, Johann Christian Bachs und seiner 
italienischen Zeitgenossen ebenso wie in den Werken der Wiener Frühklassik, ein-
schließlich derer Haydns und Mozarts; als ein Beispiel für viele sei etwa auf die ersten 
Allegro-Sätze der Mozartschen Divertimenti KV 136-138 hingewiesen. 
„ Mehr oder minder gesichtslos" nennt Friedrich Blume diese Bässe 1, und sie sind 
es tatsächlich, wenn man sie für sich betrachtet, zumal gegenüber den im Regelfall 
diastematischen Bässen des Barock. Ihr Interesse gewinnen sie aus dem Verhältnis 
zum Oberstimmensatz, speziell zur melodiefilhrenden Oberstimme. Waren die Außen-
stimmen im barocken Allegro-Satz meist rhythmisch gleichartig geführt, so erhebt 
sich nun über dem in raschen Achteln repetierenden Baß eine in längeren Werten ver-
laufende, oft geradezu gesangliche Linie: Es entsteht das „ singende Allegro" , jener 
für die Frühklassik, aber auch noch für die späten Werke Mozarts eigentümlich-faszi-
nierende Satzstil, der einer gesanglichen Oberstimme durch einen beständig und relativ 
rasch repetierenden Baß (oder Unterstimmensatz) den Charakter des pulsierenden 
Allegro verleiht 2 . Auf der anderen Seite wird auch die ältere homorhythmische Repe-
tition nicht aufgegeben, aber sie beherrscht nun nicht mehr den Gesamtablauf des 
Satzes, sondern tritt nur an vereinzelten Stellen auf. Das frühklassische Crescendo, 
besonders als weitausholende „ Orchesterwalze" , beruht auf dieser durchgreifenden 
Repetition aller Stimmen, jedenfalls aller Streicher, wobei die Violine meist sogar in 
Sechzehnteln tremolieren. Da die rhythmische Aktivität auch der Oberstimme die Bil-
dung geschlossener Themen weitgehend verhindert, findet sich diese Repetitionstech-
nik vorwiegend in den athematischen Partien eines Satzes: in Durchführungen, Schluß-
gruppen oder modulatorischen Zwischengliedern, während die vorher beschriebenen 
Bässe mehr die thematischen Teile begleiten. 
Die wichtigste Funktion des repetierenden Basses für den frühklassischen Orchester-
satz liegt offenbar darin, daß er sich innerhalb eines Satzes mit derart gegensätzlichen 
Oberstimmen (und allen zwischen diesen beiden Extremen liegenden melodischen Bil-
dungen) verbinden kann: Der barocke „ Einheitsablauf" war ja in der Frühklassik durch 
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periodische Gliederung, durch die Differenzierung der Form und die Verwendung 
mehrerer, oft gegensätzlicher Themen gefährdet. Der mit nur wenigen Unterbrechun-
gen durchlaufend repetierende Baß nun ist es, der diese Einheit, gleichsam unter-
grUndig, zu sichern vermag, wodurch die gegensätzlichen Ausdruckscharaktere der 
Oberstimmen-Melodik umso plastischer hervortreten können. 'vom piano klopfenden 
Begleitbaß eines Solo- oder quasi-Solothemas kann er sich, Uber alle Zwischenstufen, 
zum Trommelbaß des Tutti-Forte wandeln, alles unter hartnäckig beibehaltener Be-
wegungsform in Achteln. Die Exposition des Mozartschen Divertimento KV 138 mag 
die einheitsbildende Kraft des repetierenden Basses verdeutlichen: Nach der eröffnen-
den„ Fanfare" zunächst 4 Takte des Hauptthemas vom Typ des „ singenden Allegro• , 
dann dessen Fortspinnung in abstürzenden Sechzehntel-Skalen, darauf ein erstes modu-
latorisches Zwischenglied in energischen Duodezimensprüngen, das (nach kurzer 
Unterbrechung des Basses) über ein durchgreifend repetierendes kleines Crescendo 
schließlich in das zweite Thema, wiederum ein singendes Allegro, mündet - sehr un-
terschiedliche melodische Gestalten also, die der durchlaufend repetierende Baß zu-
sammenbindet. 
W. Fischer hat versucht, Trommelbässe bereits in Werken J. S. Bachs aufzuspüren und 
sie, ebenso wie die repetierenden Bässe der Frühklassik, aus der Tendenz zu harmo-
nischer Vereinfachung zu erklären 3. Indes verdankt gerade der „ reine Trommelbaß" 
im 1. Satz des 6. Brandenburgischen Konzertes, dem einzigen tatsächlich vergleich-
baren Satz unter den von Fischer herangezogenen Beispielen 4 , seine Existenz der 
gegensätzlichen musikalischen Absicht, nämlich harmonischer Bereicherung: Bässe, 
die, wie in Takt 5-8 dieses Satzes, beständig die Akkord-Sept festhalten, sucht man 
in frühklassischen Sätzen vergebens, wo der Baß sofort in einen akkordeigenen, meist 
in den Grundton, ausweichen würde. Reicher noch ist die Harmonik in den wenigen 
Ubrigen Sätzen, die Bach durch einen repetierenden Baß fundiert hat 5 ; dort wechselt 
die Harmonie z. T. auf jedem Achtel, was einen noch stärker dissonanzhaltigen Satz 
ergibt und dem einzelnen Achtel seinen jeweils eigenen Akzent verleiht, so daß sich 
der für die Melodiebildung der Klassik bestimmende weiträumigere Takt- (oder Halb-
takt- )Akzent nicht durchsetzen kann: eigentliche Zählzeit ist vielmehr das Achtel. Im 
Gegensatz zur äußerlich gleichartigen Baßrepetition der Frühklassik können die repe-
tierenden Bässe dieser Bachsehen Sätze nicht die Aufgabe haben, gegensätzliche Melo-
diecharaktere zusammenzubinden, da die Oberstimmen ihrerseits in fast stereotyper 
Rhythmik verlaufen, und zwar vorwiegend in Achteln und Sechzehnteln, so daß eine 
Kombination wie im klassischen singenden Allegro gleichfalls entfällt. 
Schon die historische Isolierung dieses Satzstils, offenbar auch innerhalb des Bach-
sehen Werkes 6, zeigt, daß entwicklungsgeschichtlich von Bachs repetierenden Bässen, 
die unter relativ rasch wechselnden Akkorden die Harmonik bereichern, die Akzent-
folge komprimieren und damit das Tempo eher verlangsamen, kein Weg zu denen der 
Frühklassik führt. Diese sind vielmehr das sichtbarste Zeichen der frühklassischen 
Tendenz zu harmonischer Vereinfachung und zugleich zur Ver!lchärfung der Tempi. 
Sie vermögen die Einheit des Satzes bei aller sonstigen stilistischen Vielfalt seines 
Aufbaues zu sichern und, anders als ihr klavieristisches Pendant, die „ Albertibässe• 
mit ihrem spieltechnisch erzwungenen Legato-Vortrag in relativ enger Lage, dem 
Orchestersatz seinen pulsierenden, energisch-drängenden und in diesem Sinne sympho-
nischen Zug zu geben. Seit der Jahrhundertmitte wird die Baßrepetition das wichtigste 
Mittel, dem Orchestersatz eine neue Dimension des Ausdrucks hinzuzugewinnen, an 
der auch die Komponisten des 19. Jahrhunderts, wenngleich mit differenzierterer Ab-
sicht und z. T. veränderten Mitteln, festhielten: Der Tempokontrast Schnell-Langsam, 
den der Barock zwar bereits voll entwickelt, aber an bestimmte Satztypen gebunden 
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und daher nur als sukzessives Kontrastmittel eingesetzt hatte, erscheint nun, zum 
erstenmal in der Musikgeschichte, als simultaner Kontrast, als singendes Allegro, 
dessen Hauptmerkmal jene rhythmische Mehrschichtigkeit von getragener Oberstimme 
und repetierendem Baß ist. 
Die Komponisten der Hochklassik setzen die Baßrepetition sparsamer ein. Die durch-
gehende rhythmische Agilität, die etwa Haydns späten Sinfoniestil prägt - auch in den 
Oberstimmen - , macht sie offenbar weitgehend entbehrlich, während Mozart ihrer in 
weit stärkerem Maße bedarf, um seine kantablen Themen, auf die er auch im Allegro 
kaum je verzichtet, dem gleichfalls rhythmisch durchpulsten Grundcharakter des 
Satzes einzuschmelzen. Aber auch in der Generation vorher ist kein unterschiedsloser 
Gebrauch vom repetierenden Baß gemacht worden: Ist etwa die mehrfach, zuletzt wohl 
von Jan LaRue 7 beobachtete gewisse stilistische Uneinheitlichkeit, ja Zerrissenheit 
in den Werken Philipp Emanuel Bachs auch darauf zurückzuführen, daß er den repe-
tierenden Baß immer nur über kurze Strecken einsetzt? So fällt etwa auf, daß er seine 
gesanglichen Seitenthemen fast regelmäßig durch ihrerseits getragene Unterstimmen 
begleiten oder den Baß ganz pausieren läßt - sicher zur Schärfung des Kontrastes, 
aber auf Kosten der Satzeinheit. Vielleicht mißtraute er, der die kompositorischen 
Mittel bewußter einsetzte als die meisten seiner Zeitgenossen, der mitreißenden Pri-
mitivität, die ein allzu geschäftiger Gebrauch des Trommelbasses bewirken kann, und 
die bereits Sulzer 1775 im Hinblick auf die italienischen Opernouvertüren bespöttelte 8. 
- Diese Andeutungen mögen zeigen, daß es vielleicht lohnend wäre, die verschiedenen 
Traditionen des klassischen Orchesterstils einmal auf die besondere Art ihrer 
Baßbehandlung hin zu verfolgen. 
Anmerkungen 
1 Art. ,, Klassik" , MGG 7, Sp. 1074. 
2 Die Bezeichnung „ singendes Allegro" , zur Charakterisierung des Satzstiles 
Mozarts und seiner italienischen Vorgänger immer wieder verwendet, wenn auch 
stets ohne Angabe ihrer Herkunft, stammt offenbar von Hugo Riemann (z . B. Hand-
buch der Musikgeschichte II, 3, Lpz. 1913, S. 120 ff.); sie bleibt allerdings auch 
hier undeutlich und ist auch später, soweit wir sehen, nicht näher erläutert oder 
durch treffende Beispiele veranschaulicht worden. 
3 StMw 3, 1915, 63. 
4 Die übrigen der von Fischer (a. a. 0.) genannten Beispiele sind thematische oder 
motivische, jedenfalls stets diastematisch bewegte Baßfigurationen. 
5 Es sind dies die Eingangsarie der Kantate 54 „ Widerstehe doch der Sünde" , die 
„ Polacca" des ersten Brandenburgischen Konzertes und die Arie „ Schafe können 
sicher weiden" aus der Jagdkantate BWV 208 . Sehr viel mehr Sätze dürften kaum 
namhaft zu machen sein. Sie entstammen sämtlich den Jahren um 1715, wenn man 
Alfred DUrrs Datierung der Kantate 54 auf 1714 zustimmt (., Studien über die frühen 
Kantaten J. S. Bachs", Lpz. 1951, 34), die DUrr selbst zwar mit einem Fragezeichen 
versieht, die aber durch auffällige stilistische Nähe zu den genannten anderen 
Sätzen umso plausibler wird. Den Satzstil hat Bach in dieser Form später offen-
bar nicht mehr verwendet. Außerhalb des Bachsehen Schaffens sind uns vergleich-
bare Sätze nicht begegnet. 
6 Vgl. Anm. 5. 
7 Art. ,, Symphonie" , MGG 12, Sp.1830 
8 • Allgemeine Theorie der Schönen Künste" , Lpz . 21794, Art . ., Symphonie" . 
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